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Heinz-B. Heller/Burkhard Rowekamp/Matthias Steinle

Statt einer Einleitung: Graben und Fronten

I.

Eigentlich nimmt sich die Lage augenscheinlich nicht besorgniserregend aus: An der
Wahrnehmungsfront scheint Ruhe zu herrschen. ,Krieg im Film und Fernsehen’ - zu-
mindest im nicht-fiktionalen Bereich scheint sich das Bewusstsein von den Grenzen,
wenn nicht gar von der Unmdglichkeit der Abbildbarkeit und Modellierbarkeit des
Krieges selbst in den Kopfen der Nachrichtenredakteure und Moderatoren der Fernseh-
anstalten festgesetzt zu haben. Eingedenk der Erfahrungen und Lektionen, wahrend
des ersten Golf-Krieges, des Kosovo- und des Afghanistan-Krieges, in unterschiedli-
cher Weise als Erfiillungsgehilfen der Militdrs und ihrer Informationsstdbe instrumen-
talisiert worden zu sein, geriet 2003 die Berichterstattung beim Einmarsch der
US-Truppen in den Irak phasenweise unter einen quasi totalen hypothetischen Vorbe-
halt (“.. sollen angegriffen, getroffen, getdtet usw. haben”). Selten zuvor war die
Schere so groR zwischen dem Hunger nach Ansichten vom Kriege und Bildern, die die-
sem Bediirfnis so wenig entsprachen. Um so befreiender dann allerdings am 9. April
die in einer endlosen Bildschleife um die Welt gehenden Aufnahmen vom Sturz der
Saddam-Statue am Paradise-Platz; ein — wie wir inzwischen wissen — vom US-Militar
fiir die Fernsehstationen sorgsam inszeniertes Spektakel, das indes jene in dieser
Form nur allzu bereitwillig aufnahmen, um die zuvor so defektive, weil so fragmenta-
rische und unter hypothetischen Vorzeichen stehende Erzahlung des Einmarsches zu
einem zumindest sinnbildlichen Abschluss zu bringen. ,Die Symbole der Macht fallen
in der irakischen Hauptstadt”, lautete die Headline der Tagesschau in der ARD; ein al-
lemal narratologisch wie ikonografisch weitaus eindrucksvolleres Schlagbild als jene
Aufnahme, die man Monate spdter, im Dezember 2003, von einem unrasierten und
verdreckten Iraki machte, den man aus einem Erdloch irgendwo auRerhalb Bagdads
herausgeholt hatte." Halten wir fest: Es ist nicht nur der Hunger nach Bildern vom
Krieg, den wir verspiiren, es ist vor allem der Hunger nach Sinn-Bildern!

II.

Der Spielfilm hat es da leichter. Er definiert nicht nur die Regeln der Erzdhlung und
damit deren Sinnstiftung, sondern schafft sich - das war immer so - vor allem seine
eigenen Bildwelten, so authentisch, d. h. so referentiell verbiirgt sie sich auch geben:
ob mit Blick auf die Stellungskampfe an der Somme, den Kampf um Stalingrad, die
Landung in der Normandie, das mobile Sanitatslager in Korea, die Strafaktion im Me-
kong-Delta oder die Kommandoaktion in Somalia. Manchmal liegt das vietnamesische

1 Vgl. Heller 2005.
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Hué in einem stillgelegten englischen Gaswerk und die Palmen sind aus der Karibik
eingeflogen; dem Authentizitdtseffekt tut dies keinen Abbruch.

III.

Die Faszination an Bild-Erzahlungen des Krieges hat ungebrochen Konjunktur. Dafiir gibt
es unterschiedliche Erklarungen. Kriegsfilme, so der Historiker Rainer Rother, geben vor
»ZU zeigen, wie es war, um auszudriicken, wie wir auf die Geschichte blicken. [...] Kriegs-
filme sind kein Spiegel der Gesellschaft, sie sind Formen der Geschichtsaneignung. Eher
erfahrt man aus ihnen, wie eine Gesellschaft sich selbst versteht, als wie sie ist" Als Aus-
kunft iiber die Gegenwart sind sie aufschlussreicher denn als Darstellungen der Vergan-
genheit.” - Auf der anderen Seite des Spektrums sind Erklarungsversuche angesiedelt,
die das Faszinosum an Kriegsfilmen in einem anthropologischen Bediirfnis nach Auskos-
ten einer spezifischen Angstlust begriindet sehen, die sich im Kino auf unterhaltsame
Weise ausleben lasse. Ahnlich wie Marchen wiirden Kriegsfilme Formen des Probehandelns
und der Verstdandigung von Gut und Bose offerieren.’ In der Betrachtung von Kriegsfilmen
vergewissere sich der Zuschauer in sicherer Distanz zur Realitdt immer auch der Moglich-
keit des Anders-Seins: der Anarchie des Krieges, seiner Barbarei und der Mdglichkeit des
Todes. In die Rezeption der Bilder kriegerischer Gewalt sei so immer auch die Utopie ein-
geschrieben: So mdge es nicht sein!*

Iv.

Seit Paul Virilios Buch Krieg und Kino 1986 in deutscher Ubersetzung erschien, ist -
wie Knut Hickethier schon vor fiinfzehn Jahren registrierte - die Gleichsetzung ,Krieg
ist Kino und Kino ist Krieg” sehr schnell zu einem Tagungsthema von Akademien und
Seminaren geworden.’ Die zentrale These Virilios von der Strukturverwandtschaft, ja
letztlich der Osmose von Krieg und Kino, die sich vor allem auf die Mediatisierung des
modernen Krieges stiitzte - weg vom Primat des physischen Zusammenpralls ,Mann
gegen Mann” hin zur Beherrschung des visuellen Wahrnehmungsfeldes, die letztlich zu
einer Verschmelzung von optischen Werkzeugen und Waffen fiihrte - diese These war
und ist dabei weniger grundsatzlich umstritten als ihre Plausibilitdt und Bedeutung
in film- und fernsehwissenschaftlichen Zusammenhangen, die sich mit konkreten Fil-
men oder Sendungen auseinandersetzen. Denn dort wird nicht nur iiber modellierte
Wahrnehmungsdispositionen und -strategien nachgedacht, sondern auch und vor al-
lem {ber strukturelle Einschreibungen, die sich nicht allein groRrahmigen technikge-
schichtlichen Entwicklungsschiiben verdanken. Kaum weniger Aufmerksamkeit verdie-
nen gesellschaftliche, politische, ideologische Funktionszusammenhdnge - ganz zu
schweigen von der Relation zwischen Konvention und Innovation in den Prdsenta-

Rother 2001.

Schwender 2003; Vgl. Paul 2004, 484.
Visarius 1989, 9.

Hickethier 1989, 39. Vgl. Leschke 2005, 307.
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tionsstrategien -, ob im Modus des Beschreibens oder des Erzahlens. Damit aber ge-
rat in den Fokus der Aufmerksamkeit das Problem, inwieweit und mit welchem Er-
kenntnisgewinn ,Krieg und Kino" unter Genreaspekten verhandelbar sind. Dies fiihrt
uns unmittelbar zu unserem Thema: ,All Quiet on the Genre Front?”

V.

Das Marburger Symposium vom 22. und 23. September 2005, dessen schriftliches Er-
gebnis hier vorliegt’, hat sich den komplexen Problemen der wissenschaftlichen Erfas-
sung des Kriegsfilms vor allem im Hinblick auf Genrefragen gewidmet und den Versuch
unternommen, Beschreibungsprobleme der historischen Praxis des Kriegsfilm-Genres
und ihrer theoretischen Modellierung anhand eines offen strukturierten Fragenkatalo-
ges in den Blick zu bekommen. Die im Folgenden skizzierte Aufstellung erhebt freilich
keinen Anspruch auf Vollstdndigkeit, sie dient zuallererst heuristischen Zwecken. Sie
vermittelt indes einen ersten Eindruck von der Vielschichtigkeit der Aufgabe, der sich
der Diskurs iiber Praxis und Theorie des Kriegsfilms unter Genregesichtspunkten unse-
rer Meinung nach zu stellen hat.

VI.

In seiner Uberblicksdarstellung zur Filmtheorie hat Robert Stam ,Problemzonen” bei

der Bearbeitung von Genrefragen benannt, die unseres Erachtens auch bei der Bear-

beitung der Kriegsfilmproblematik Aufmerksamkeit verdienen.” Das betrifft folgende

Punkte:

¢ Die Ausdehnung des Genrebegriffs: Welche Art von Filmen ldsst sich tiberhaupt sinn-
voll als Kriegsfilm beschreiben?

» Normative Genre-Vorstellungen: Existieren Vorgaben davon, wie ein Kriegsfilm aus-
zusehen hat und wenn ja, welche?

¢ Monolithische Genre-Vorstellungen, die libersehen, dass es keine Exklusivitdt in Sa-
chen Genrezugehorigkeit gibt bzw. Filme - und selbst Hollywood-Produktionen -
vielmehr immer ein hybrides Gewebe unterschiedlicher Genreeinschreibungen for-
men. Inwieweit trifft dies insbesondere auf den Kriegsfilm zu?

¢ ,Biologistische” - wie Stam es nennt - Vorstellungen, Genres durchliefen Lebenszyk-
len, eingeteilt in Friihphase, Reifestadium und parodistischer Spatphase, womit eine
essentialistische Vorstellung von Genres begiinstigt wiirde, wie James Naremore in
seiner Publikation iiber Film noir angemerkt hat.® Kriegsfilme indes finden sich be-
reits sehr frith in der Formensprache der Komédie (z. B. Chaplins Shoulder Arms / Ge-
wehr iiber, 1918) oder im Epos (Griffiths Birth of a Nation / Geburt einer Nation,
1915) usw. Die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen wird also unter anderem zum
Problem ,biologistischer” Genrevorstellungen.

6 Tagungsbericht: Horbriigger/Lorber 2005.
7 Stam 2000.
8 Ebd., 151; Naremore 1998, 6.
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¢ Die Hollywood-Zentriertheit von Genrebetrachtungen, die eine gewisse Provinziali-
tat befordere, Genreentwicklungen anderswo ignoriere und so unterschiedliche Ent-
wicklungslinien und Funktionsstellen von Genres nur unzureichend beriicksichtige.
Die damit verbundene Aufforderung, auch aufRerhalb Hollywoods massenwirksamer
Kriegsfilme - von The Big Parade (Die grofie Parade, 1925) iiber All Quiet on the Wes-
tern Front (Im Westen nichts Neues, 1930), The Longest Day (Der lingste Tag, 1962)
bis zu Pearl Harbor (2001) - nach Kriegserzahlungen Ausschau zu halten, muss ernst
genommen werden, will man sich einen Uberblick iiber Modi filmischer Kriegserzih-
lungen verschaffen.

+A-kinematische Analysen” (Stam: ,acinematic analysis”), die wiederkehrende
Strukturen filmischer Zeichen und Codes als genrekonstitutiv ausweisen. Ist bspw.
das Moment der Gewaltinszenierung resp. Destruktion des menschlichen Kdrpers in
der kriegerischen Auseinandersetzung genrekonstitutiv? Ist der thematische Gegen-
stand Krieg tiberhaupt notwendige Bedingung des Kriegsfilms oder nicht vielmehr,
wie Robert Stam behauptet, sogar das schwachste Kriterium bei der Bestimmung des
Genres, weil damit noch keine Aussagen iiber das ,Wie” der Darstellung gemacht
werden kdnnen?”’

VIIL.

Daran ankniipfend gibt es weiteren Verstandigungsbedarf. Vor dem Hintergrund der

Frage nach den Grenzen der Leistungsfahigkeit und Funktionalitdt der Genreformation

des erzdhlten Kriegs, ergeben sich - in ungewichteter Reihenfolge - Anschlussfragen:

o Wie l@sst sich der Zusammenhang von historischer Pragmatik und historischer Poetik
von Filmgenres theoretisch modellieren?

¢ Wie verdndert sich die Genrepraxis des Kriegsfilms im Speziellen im Hinblick auf sich
wandelnde historische Produktions- und Rezeptionskontexte?

e Welche kiinstlerischen, 6konomischen, politischen und kulturellen Entwicklungen
begiinstigen die Verdichtung filmischer Ausdrucksformen wie diejenigen des Kriegs-
films?

» Wie verlaufen hier die historischen Filiationen? Bereits 1902 nannte etwa Biographs
»~Advance Partial List” im Angebot u. a. ,Military Views” und ,Parade Pictures”* - na-
tiirlich kdnnen heutige Begrifflichkeiten nicht auf das friihe ,Kino der Attraktio-
nen“" libertragen werden, wie aber sind die Beziehungen, wie gestalten sich die
Uberginge von diesen friihen views zu narrativen Formen wie Maudit soit la guerre
(Verflucht sei der Krieg) aus dem Jahr 1914, der sich ja bereits via Titel explizit als
(Anti-)Kriegsfilm zu erkennen gibt?

e Und last but not least: Wie lassen sich Probleme einer tautologischen Definition,
Kriegsfilme seien Filme iiber den Krieg, vermeiden? Welche weiteren Strukturen und
Themen finden sich im bzw. ,passen’ in den Genre-Rahmen ,Kriegsfilm” und welche

9 Stam 2000, 151.
10 Neale 2000, 165.
11 Gunning 1996.
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nicht? Ein Genre-Rahmen, der sich allerdings nur empirisch und nicht theoretisch
bestimmen lasst, worauf Steve Neale hingewiesen hat.”

o Was bedeutet es fiir das Kriegsfilm-Genre, wenn angesichts eines selbstbewussten
Spiels unter den Vorzeichen eines wie auch immer gearteten postmodernen Kinos
lieb gewonnene Genregrenzen und -zuschreibungen zusehends verschwimmen und
sich aufzuldsen scheinen?

» Welche Vorteile kdnnte es bringen, Genres beispielsweise als kulturelle Institutionen
(i.S.v. Roger 0din) zu konzipieren, also als historisch variable Vermittlungsinstan-
zen, die mit den Mitteln des Films Erwartungen und Bedeutungshorizonte limitie
ren?”

 Auf welche Weise und unter welchen historischen Bedingungen kondensieren Kriegs-
filme ihren directing space und reading space, also Produktion und Rezeption?

o Auf welche Weise steuern kollektiv geteilte Genrevorstellungen - Jorg Schweinitz
hat von ,lebendigem Genrebewusstsein” gesprochen™ - die Bedeutungsproduktion
hinsichtlich gesellschaftlicher Bediirfnisse? Und in unserem Fall: Welche Funktion
haben dann Kriegsfilme?

¢ Welchen kulturellen Sinn produzieren gesellschaftliche Kommunikationsmodi wie
der, der mit der symbolischen Generalisierung ,Kriegsfilm’ verbunden ist?

o Uber welche materiellen und immateriellen Spezifika verfiigt der Kriegsfilm bzw. wie
gestaltet sich das Zusammenspiel von technischen Verfahren und narrativer Codie-
rung im Kriegsfilm?

¢ Wie sieht es in diesem Zusammenhang mit Wahrscheinlichkeit und Realitdtsbezug
von Kriegsfilmen aus?

o Auf welche Weise regulieren Kriegsfilme das Verhdltnis von Mobilisierungsfunktion
und Effektabfuhr, Kritik und Unterhaltung, dsthetischem Widerstand und Vergnii-
gen?

 Welche intertextuellen und intermedialen Beziehungen unterhalt der Kriegsfilm? Wie
gestalten sich die Austauschprozesse etwa mit der Malerei, Literatur, Fotografie,
Fernsehen oder jiingst dem Internet?

¢ Welchen Einfluss haben Produktdifferenzierung oder die Konkurrenz nationaler Film-
industrien auf die Entwicklung von Genres resp. des Kriegsfilmgenres?

Vor diesem Hintergrund treten Fragen des Was’ des Kriegsfilms hinter Fragen seines ,Wie’
zuriick - ein Wie, das auf die Methode der Vermittlung des Krieges in mindestens zwei
Hinsichten abzielt: auf die synchrone und diachrone Entwicklung eines kontingenten -
aber keineswegs beliebigen - Zusammenhangs von erzdhltem Krieg und seinem kollekti-
ven Verstandnis, ein Zusammenhang der landldufig unter der Bezeichnung ,Genre’ subsu-
miert wird.

12 Neale 2000, 165ff.
13 0din 2000.
14 Schweinitz, 1994.
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VIIL.

Und schlieRlich im Hinblick auf die theoretische Modellierung von Genres am Beispiel

des Kriegsfilms:

 Welche ,Landgewinne’ wéren erzielbar, wenn der angestaute methodische und ,se-
mantische Ballast” der Genreforschung, wie Robert Stam ihn beschrieben hat, probe-
weise abgeworfen wiirde?

¢ Was, wenn wir uns von der Vorstellung verfiihren lieRen, Genres als offen texturierte,
historisch anpassungsfahige Formenspiele zu betrachten, die im Haushalt der Kultur
regulative Funktionen haben und hier unterschiedlichste Bediirfnisse befriedigen?

» Welche Perspektiven eroffnete eine solche Umschrift im Hinblick auf das ,alte” Genre
des Kriegsfilms — oder vielleicht besser: auf das ,alte” Genre-Verstdandnis des Kriegs-
films?

e Liellen sich vor dem Hintergrund einer solchen Umschrift, die die Kontingenz der
Entwicklung betont, die bisherigen Erkenntnisse der Genreforschung gewinnbrin-
gend reformulieren?

» Was kdnnte gewonnen werden, wenn an die Stelle von wie auch immer konzipierten
Einschluss- und Ausschlussmodellen probeweise die Annahme von Verdichtungsgra-
den treten wiirde, die strukturelle Abstufungen und funktionale Differenzierungen
beriicksichtigt und auf diese Weise zugleich dynamisch sich wandelnden kultur- und
filmhistorischen Prozessen Rechnung tragt? LieRRe sich diese Kontingenz entgegen
wissenschaftlichem Streben nach Eindeutigkeit und Beherrschbarkeit des Gegen-
standes aushalten?

 Was liel3e sich im Umkehrschluss gewinnen, wenn wir davon ausgehen, dass nur die
Kontingenz eindeutig ist? Sie zu beschreiben, bliebe dann eine Aufgabe, deren Erle-
digung unserer Anstrengungen bedarf.

IX.

Das Symposium hat im Hinblick auf diese Fragestellungen vielversprechende Hinweise
gegeben und in einem produktiven Selbstverstandigungsprozess iiber Genre-Fragen
hinaus provisorische Antworten darauf formulieren konnen, weshalb sich die Gesell-
schaft darauf eingelassen hat, die Erzeugung eines kollektiven Bildes des Krieges und
der Kritik daran an ein Medium zu delegieren, das seinem Gegenstand zugleich am
weitesten entfernt und am néachsten zu sein scheint: der erzdhlten zivilisatorischen
Katastrophe des Krieges.

X.

Der hier vorliegende Tagungsband gliedert sich grob in vier Bereiche, die sich mit
,Grundlegungen’, ,Exkursionen in die Filmgeschichte’, ,Motivgeschichte’ und ,Anti-
kriegsfilm’ betiteln lieRen. Dieses provisorische Raster ist freilich nur ndherungsweise
geeignet, den Gegenstandsbereich zu bestimmen, weshalb wir auf Festlegungen
durch Uberschriften verzichtet haben. Die fortlaufende Nummerierung der einzelnen
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Abschnitte soll lediglich perspektivische Verschiebungen markieren und auf diese
Weise dem Leser erste Orientierungshilfe bieten sowie der Vielgestaltigkeit des Ge-
genstandes ebenso wie der Zugriffe auf diesen zumindest kursorisch Rechnung tra-
gen. Die Beitrdge der Tagung wurden durch drei Texte (Glasenapp, Koebner, Con-
rad/Rowekamp) ergdnzt, die historische Liicken schlieRen, neue Perspektiven an der
und auf die Genre-Front er6ffnen und auf aktuelle Beispiele eingehen. Wir méchten
uns bei allen Autorinnen und Autoren fiir die engagierte, produktive - und nicht zu-
letzt friedliche - Diskussion an den Grdaben und Fronten der Kriegsfilmproblematik
bedanken.
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